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EL TAPIZ DE LA CREACION 
DE LA 
CATEDRAL DE GERONA 
ENSAYO DE ESTUDIO PARA UNA MONOGRAFIA 
POR 
LAMBERTO FONT GRATACÒS, PBRO. 
Entre los varios objetos que se exhiben en la Sala Capitular de la 
Catedral de Gerona, la mayor parte de un gran valor artístico y arqueoló-
gico, sobresale el llamado tapiz de la Creación. Es muy difícil al investi-
gador llegar a localizar la adquisición de muchas joyas que hoy conservan 
amorosamente nuestras Catedrales y se hace casi imposible cuando estàs 
piezas artísticas pertenecen a los siglos XI o XII, porque es tan escasa la 
documentación existente, que puede afirmarse que es casi nula. 
Dada la prestancia del tapiz de la Creación, una de las piezas mas 
importantes en tapices de la època romànica, (solo conocemos el de Bayeux 
y un fragmento del Vaticano) el arqueólogo siente un deseo no pequeno 
de llegar a encontrar por la documentación hechos que le confirmen las 
aseveraciones que, por la Arqueologia, establece. Confesamos que hasta 
este momento no hemos dado en pie firme, para poder afirmar la existèn-
cia de documentos que nos hablen con toda evidencia de nuestro ya 
famoso tapiz. 
Datos históricos de los tapices de la Catedral.— El cèlebre his-
toriador Pontich, canónigo de la Catedral de Gerona, que con paciència 
benedictina recopilo y extracto de las actas capitulares, del «Llibre Verd», 
del «Llibre d'En Calçada», del «Llibre de l'Obra» y de otros Manuales y 
documentos la mayor parte de efemèrides históricas de nuestro primer 
templo gerundense, no dice una palabra que al parecer pueda referirse al 
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tapiz de la Creación, ni en los documentes que él cita se encuentra detalle 
alguno que al mismo haga referència. 
Los principales datos entresacados del manuscrito de Pontich son los 
siguientes: Draps de ras (Telas de raso) A los 2 de diciembre de 1588 se 
hace un donativo de dos draps de ras a la Mare de Déu del Claustre. A 
2 y 19 de diciembre de 1671 reparación de los panos de raso. Y al hablar 
de la Tapicería dice: «A 10 de Juny de 1561 se fabricà en Gerona la tapi-
ceria del Chor y lo primer drap, que es de la anunciació. Costà 62 ducats, 
lo qual se feu per mostra; dels demés se feu concert a 18 Juny de 1561. A 
19 Juliol 1604 foren comprats tres draps de tapiceria. Al 27 Abril 1629 co-
missió per fer tapiceria de seda per lo presbiteri ab esperança de fcrse de 
bens de particulars. A 26 Abril 1644 tapiceria bona en preu de 160 lliures. 
A 26 Agost 1647 fou renovada la tapiceria. A 15 Mars 1702, tapiceria re-
mendada. A 13 Juny 1715 se compraren quatre draps de tapiceria per deu 
doblas». En los documentos a que remiten las notas que acabamos de 
transcribir, no se encuentra ningún otro detalle que pueda servirnos para 
afirmar la existència del tapiz de la Creación. Tampoco se encuentra en 
los inventaries consultades a excepción de un inventario del siglo XIII de 
la Catedral, cuya transcripción del original nos fué amablemente cedida 
por el Canónigo Doctoral y Archiyero de nuestra Sede Gerundense Muy 
litre. Dr. D. José Morera, actualmente Vicario General de Barcelona, des-
pués de haberlo podido leer personalmente. En dicho documento que em-
pieza Anno Domini m.cc . .junii post obitum a. de sto. martino 
gerunden. tesaurarii . . . . . . . . . . . leemos: «ítem inveni de ornamento al-
taris beate Me. VIII pannos sericos optimos auro textos qui vulgo apellan-
tur palis; et alios VIII sine auro inter quos erant duo puré albi et I albis 
cum daliis; et preter istos alios II quibus ornatur armarium retro altare. 
ítem V pannos sericos qui in maioribus ponuntur in altari súper alia or-
namenta et II de bagadel et VllI pannos lineos eiusdem altaris 
preter cotidianos et tria paria vexillorum». De lo transcrito se deduce que 
en la Catedral Gerundense para ornato del altar de Santa Maria, esto es el 
altar mayor, existían ocho palios o antipendios de seda tejidos en oro, 
otros ocho de seda sin tejido de oro y ademàs de estos, otros dos (panos 
o antipendios) con los cuales se adornaba el armario que estaba detràs 
del altar mayor; otros cinco panos de seda que en las fiestas màs solem-
nes se ponían ençima de los ornamentos, dos de bagatell y ocho panos de 
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hilo (manteles?) del mismo altar, ademàs de los cotidianos, y tres pares de 
banderas. Es sabido que en la època romànica no existían sacristías o 
dependencias especiales donde se revistieran los sacerdotes. Detràs del 
altar se acostumbraba a poner unos muebles donde se guardaban los 
vasos sagrados y ornamentos, y era en el mismo lugar donde se conserva-
ba la indumentària. Ahora bien, si las palabras preter istos alios Ilquibus 
ornatur armarium retro altare quisiera significar panos y no antipendios, 
(del documento parece que no se deduce claramente) ipodria ser uno de 
estos panos nuestro tapiz de la Creación? Si en las solemnidades se cu-
brían ya en esta època las paredes del presbiterio con telas mas o menos 
adornadas ('). era muy natural que se cubriera con telas semejantes el 
armario que seria visible al fondo del altar y al cual se alude aquí expli-
citamente. No debe de otra parte causarnos extraneza que para ello se 
sirvieran de telas o panos con escenas bíblicas en ellos representadas, 
pues sabido es la necesidad que tenían de ensenar de una manera intuiti-
va las verdades contenidas en la Sagrada Escritura. Buen ejemplo de ello 
son los frisos historiados de nuestro claustro de la Catedral. A mayor 
abundamiento, por noticias fidedignas hemos venido en conocimiento 
que a últimos del siglo XIX existían aún en la Catedral insignificantes 
fragmentes de un tapiz muy similar al de la Creación, en cuyo caso ten-
dríamos los dos panos, esto es tapices de que nos habla el inventario. 
Elementos que influyeron en la formación del romànico.—Para 
estudiar los elementos que influyeron en la composición del tapiz de la 
Creación bueno serà recordar brevemente los elementos que influyeron en 
la formación del romànico. 
La larga dominación romana en nuestro suelo hispànico había deja-
do sus huellas o cultura artística que si bien fuè muy poco cultivada a 
causa de las guerras y de la inseguridad política que durante tanto tiempo 
predomino entre nosotros, a causa de la invasión de los àrabes, no desa-
pareció totalmente. Y así al reanudarse alrededor de los monasterios y 
catedrales el ejercicio del arte para ensefiar al pueblo por medio de la 
expresión de las bellas formas las ideas evangèlicas, los artistas no saben 
deshacerse de aquello que vieron durante su ninez en sarcófagos, estatuas 
y quien sabé si también en primitivos templos y realizaban su arte 
(\) Josep Qudiol, Arqueologia Sagrada - Art Romànic - Tapissos. 
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siguiendo aquella no interrumpida tradición, tanto en la tècnica como en 
la iconografia. Comparando los sarcófagos de la època romana con los 
objetos que realizaban los talleres romànicos, veremos en seguida, y sin 
necesidad de profundos descubrimientos, que en las primitivas cajas para 
reliquias, cruces, frontales y otros objetos que salían de aquellos talleres 
se coiiservaba algo de aquella cultura que admiramos en los sarcófagos 
romanos o en otras obras de aquella època. Mas que hacer arte querían 
expresar ideas y con frecuencia aquèl quedaba sacrificado a éstas. De ahi 
la falta absoluta de proporciones del cànon, la carència de perspectiva, 
muchas veces, y estàs acciones amaneradas, casi infantiles que en ellas se 
encuentran fruto en parte de esta tradición artística y de otra de su poca 
habilidad que fué mas tarde perfeccionàndose hasta producir obras, en 
sus finales, de una tècnica muy estimable. En cambio la riqueza y acierto 
de ideas en los ejemplares romànicos es de tal importància que dificilmen-
te fuè superada en los siglos posteriores. Una prueba de lo que decimos 
la encontramos, por ejemplo, en la comparación de los frontales romànicos 
con los sarcófagos romanos. La superposición y mezcla de figuras que, a 
veces sin separación, encontramos en las piezas romànicas es tambièn 
otra muestra de la tradición de las fórmulas romanas, superposición que 
produce por otra parte la falta de perspectiva, y los demàs defectos que 
arriba hemos apuntado, acusando ademàs el detallismo, a veces exagera-
do que encontramos en casi todas las piezas del arte romànico. 
Otro elemento que influyó no poco en la tècnica de las artes indus-
triales romànicas fuè el arte de Bizancio que predomino en Oriente duran-
te toda la època que aquí perduro la dominación musulmana y Uegó hasta 
nosotros parcialmente por importación. Prueba de ello son los diversos 
ejemplares de artes industriales bizantinas que se conservaron durante 
mucho tiempo en Espafia y algunos de los cuales aun poseemos. Entre 
ellos citaremos la cruz relicario que se guardaba en el Monasterio de San 
Cugat del Vallés y otra que forma parte del tesoro del Museo Diocesano 
de Gerona. En estàs Cruces relícarios se representa a la Virgen en actitud 
orante y al parecer vestida con dalmàtica, los cuatro evangelistas con bus-
tos de hombres colocados en cuatro medallones circulares en los àngulos 
de la cruz, con una letra en cada uno paia indicar el evangelista. El Cristo 
aparece en colobium, sin mangas y sin ceflidor y en los brazos laterales 
las efígies de la Virgen y San Juan; se completa con una leyenda escrita 
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en griego y colocada debajo los brazos con las palabras del Evangelio: 
«Ahi tienes a tu Hijo, Ahí tienes a tu Madre». Este tipo iconogràfico fué 
el origen de las imàgenes de Cristo Majestad que desempenan un papel 
tan importante en la iconografia romànica catalana. 
Una influencia extraordinària ejerció también en la formación del 
romànico la importación de telas orientales tan abundantes entre nosotros. 
Sus elementos decorativos sirven de base, casi durante toda la època 
romànica, para sus temas ornamentales, no tan solo en escultura, pintura 
y miniaturas, sinó también en bordados, marfiles, metales y en general en 
todo lo romànico. De la tradición bizantina no podemos dudar que el arte 
romànico conservo ademàs importantes elementos. Los rizos y uniformi-
dad en el plegado de la indumentària, el hieratismo en la expresión de las 
figuras, así como la riqueza en la ornamentación de los vestidos, simulan-
do piedras encastadas en ellos, y cierta imitación de los mismos en los 
taburetes o scamnum y en todo aquello que podia valorar màs y màs el 
conjunto. Si esto aparece en grandes proporciones en la pintura, no deja 
de verse también en la escultura y en las artes industriales. Y por encima 
de todas las influencias y tradiciones que acabamos de senalar, nuestro 
primitivo arte había de participar forzosamente de la cultura que, con los 
dominadores, y derivado de ellos, impero durante siglos en nuestro suelo 
y que conocemos nosotros con el nombre de mozàrabe. A estàs tradicio-
nes bizantinas y romanas y al ambiente mozaràbico, anadieron los artifices 
su esfuerzo personal, fruto de sus habilidades y de su estudio. La visión 
que tenían ellos del natural, la observación de lo que les rodeaba y de lo 
que ellos tenían a su alcance influyó no menos notablemente en su for-
mación artística y en la creación de este caràcter propio de nuestro romà-
nico Ueno de emoción, de sentimiento y de vida con este sentido decora-
tivo que todos reconocen en nuestro arte primitivo y del que participaron 
con la arquitectura, escultura y pintura las artes indusiriales romànicas. 
ICONOGRAFIA DEL TAPIZ DE LA CREACIÓN 
Los tapices romànicos, como el de la Creación, se fabricaban borda-
dos a mano con lanas de diferentes colores para dar a los mismos, desde 
cierta distancia, el efecto del cromatismo tan predilecto de los siglos XI y 
XII a uno de los cuales pertenece la pieza que estudiamos. Si comparamos 
este tapiz con ciertas miniaturas y ayn pinturas romànicas veremos que 
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se distingue por su falta absoluta de mozarabísmo, conservando mas bien 
algo de la tradición romana con la acumulación de escenas y mucüo de 
bizantinismo por la posición de las figuras con su vista extraviada, hiera-
tismo de las mismas, etc, però con nuestro caràcter propio romànico que 
mas bien busca el naturalisme, a veces felizmente realizado y especial· 
mente una virilidad y firmeza de contornes en las figuras que no encon' 
tramos algunas veces en el mismo arte miniaturista. Sus colores son vivos 
a imitación de la pintura mural, però no olvida la suavidad de la misma 
dàndole a veces una gama de tonos pàlidos para el contraste. 
La pieza es incompleta y fué en el primer decenio de este siglo que 
se confio a unas religiosas francesas especializadas en la matèria, el en-
cargo de unir los fragmentos dispersos que se encontraban en los armaries 
destinades a ornamentes con el laudable fin de que nO desaparecieran. 
En la actualidad tiene cuatro partes. (Làm. 11). De ellas, el Creador, la 
Creación y los cuatro vientes son completas y la cenefa que lo redeaba es 
incompleta. Les fragmentos a que hemos aludido formaban parte de la 
cenefa de la derecha. Las dos partes centrales del tapiz son des circules o 
circunferencias concéntricas une pequeno en el centre y etro que viene 
cempletado en sus partes exterieres per las figuras de los cuatro vientes. 
Entre un circulo y otre hay en forma radiada, però no uniforme, diversas 
escenas de la Creación según el Gènesis. En el circulo central se nos pre-
senta a Jesucristo sentade y en la tradicional forma de Pantecràtor: nimbo 
crucífero per corona, su mano derecha en actitud de bendecir y sestenien-
de con la izquierda el libro de la vida que està abierto y en cuyas pàginas 
se leen abreviadas las palabras Sanctus Deus. Curieso seria poder dete-
nernos en estudiar la indumentària de esta interesante figura que sobre-
sale de entre todas las escenas del tapiz y a la que da mas relieve aun 
una ancha franja que delimita el circulo ceiitral y en donde se lee esta 
inscripción: «Dixit quoque Deus Fiat lux et fada est lux» (Dijo asimismo 
Dies: Sea hecha la luz: y la luz quedo hecha). Hay algunas palabras abre-
viadas. Completan la escena unas letras de fondo en las que leemes las 
palabras Rex fortis y son casi invisibles si no es por medio de buena 
copia fotogràfica. Las escenas que en forma màs e menos radiada ocupan 
la parté existente entre el primer circulo y el segundo son ocho: he ahí 
brevemente descritas, sus representaciones y leyendas. En la parte Norte 
del tapiz, correspendiente sobre la cabeza del Pantecràtor (Làm. III) se nos 
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representan las aguas y en medio de ellas, delimitadas por un circulo, una 
paloma; encima de su cabeza se lee la inscripción bíblica genesiaca: <Spi-
rltas Dei ferebatur súper aquas» (El Espíritu de Dios se movia sobre las 
aguas). A la derecha de este cuadro y en otra división, se presenta el àngel 
de las tinieblas. Para figurar simbólicamente las palabras «Tenebrae erant 
súper faciem abyssi» (Las tinieblas cubrian la superficie del abismo) del 
texto sagrado que se leen en el cuadro, el àngel està colocado en un fondo 
oscuro y sostiene en su mano izquierda una antorcha encendida. A la 
parte izquierda de la paloma y en otra división aparece otro àngel con las 
caracteristicas del àngel de la luz. El fondo, de tonos màs vivos a diferen-
cia del fondo oscuro del anterior y la palabra Lux (Luz) que se lee encima 
del àngel, confirma Ija antedicha aserción. En los cuadros intermèdies se 
presenta, en uno, la creación del firmamento figurado con un circulo de 
tonos uniformes en ei que se lee *Fecít Deus firmamentum in medio 
aquarum^ (Hizo Dios el firmamento en medio de las aguas); estàs pala-
bras estan colocadas dentro el circulo en medio del cuadro en que se ven 
de nuevo las aguas. Las palabras de la leyenda no concuerdan con el tex-
to biblico de la Vulgata. El cuadro intermedio restante, nos presenta grà-
ficamente la división de las aguas y del firmamento. Curiosisima es la 
manera de presentaria iconogràficamente. En los extremos de este cuadro 
se ven las aguas separadas por un espacio bien regular de tonos diferentes 
y en donde ademàs de la leyenda «í/6í dividat Deus aquas ab aquis* 
(Donde Dios divide las aguas de las aguas) no conforme con el texto 
biblico de la Vulgata, hay un grande circulo en donde hay las estrellas 
imperfectamente representadas, como de ordinario en su visión natural, y 
dos pequenos circulos destacados sobre un fondo de diferente color y en 
donde resaltan una figura de mujer hasta la mitad del cuerpo, encima de 
la cual se lee claramente la palabra Luna y una figura de hombre en 
actitud de risa, también hasía medio cuerpo, coronado de Uainas, encima 
del cual se lee Sol. La palabra Firmamentum (Firmamento), abreviada, 
aparece asimismo entre las estrellas. 
Tres divisiones componen la otra mitad del circulo central. En la sec-
ción sur, correspondiente a los pies del Pantocràtor, tenemos una gran 
división que tiene dos partes correspondientes a la creación de las aves y 
animales acuàticos respectivamente; en la escena superior hay variedad 
de aves (unas nueve) entre las cuales se distinguen la paloma, la cigüena 
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y la abubilla: se leen claramente encima de las aves las palabras Volatilia 
celi (aves del cielo); en la parte inferior viene represeiltado el mar con 
nueve clases de peces; dos de ellos son monstruós marinos mostrando 
afilados dientes y uno de ellos tiene sobre su cuerpo la palabra *cete 
grandia» (peces grandes) del versiculo 20 del capitulo I del Gènesis. No 
falta la palabra mare, bordada a mano como las demàs, y colocada sobre 
las aguas del mar. 
En una séptima división se presenta la escena de Adàn poniendo 
nombre a los animales. (Làm. IV). Adàn, presentado desnudo tiene la 
mano derecha en actitud de hablar y la mano izquierda puesta sobre su 
cuerpo. Aparecen nueve animales en la escena, entre los cuales distingui-
mos el ciervo, el conejo, la cabra y el macho cabrío. Una leyenda tampoco 
exacta al texto de la Vulgata «Adam non inveniebatur similem sibi» 
(Adàn no encontraba su semejante) completa la escena y nos indican 
estàs palabras su significado. En un àngulo, debajo de los animales, unas 
plantas y flores rememoran la creación del reino vegetal. 
Una última escena nos recuerda la formación de Eva y el precepto 
divino. En un grabado que representa lo que dice el texto, casi conforme 
al de la Vulgata: Inmlsit Dominus soporem in Adam et iulit unam de 
costis ejus. (infundió el Senor un sueno en Adàn y tomo una de sus cos-
tillas), represéntase el momento de salir Eva del costado de Adàn. Dos 
àrboles completando la escena recuerdan el Paraíso Terrenal y las palabras 
lígnum pomiferun (àrbol frutal) puestas debajo uno de estos àrboles, hacen 
alusión al precepto de no comer fruta del àrbol prohibido. 
Esta gran circunferencia viene delimitada por una franja, bastante 
ancha, en donde se lee In principio creavit Deus celum et terram mare 
et omnia quae in eis sunt et vidit Deus cuneta quae fecerat et erant 
valde bona» (En el principio creo Dios el cielo y la tierra el mar y todas 
las cosas que había en ella y vió Dios que todas las cosas que había 
hecho eran muy buenas). No es exacta al texto de la Vulgata, a excepción 
de las siete primeras palabras, que son las mismas con que empieza el 
libro del Gènesis. 
En los cuatro àngulos, fuera del gran circulo hay, como dijimos, la 
representación de los cuatro vientos en la forma tradicional de cuatro fi-
guras aladas soplando con dos grandes trompetas y dirigiendo el viento 
en todas direcciones. Tienen, ademàs, a sus pies, un cuero o pellejo Ueno 
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de viento al que apríetan con sus extremídades inferiores. Es la forma cía-
sica de representar los vientos en la època romana. Seguramente que en 
cada parte se encontraba la leyenda del viento. Ahora solo puede leerse 
el de la parte inferior derecha que dice Auster, palabra que significa me-
diodía. La tierra viene representada por las montanas y éstas vienen ügu-
radas por lineas simulando sinuosidades que nos quieren indicar las 
estratificaciones y terminan en punta. Estan colocadas entre los espacios 
del circulo central y de las lineas de la ceneía. Esta venia dividida en 32 
recuadros iguales ademàs de la escena històrica del encuentro de la Santa 
Cruz y que, a manera de pradela, debía ocupar la parte inferior. 
En los cuadros de la cenefa venían representades, el ano, sus estacio-
nes, los cuatro ríos del paraíso, el sol, la luna, los meses del ano, Cain, 
Abel, y otros siete cuadros, quién sabé si los días de la semana. De dichos 
32 cuadros nos quedan completos el ano, sus cuatro estaciones, Caín, 
Abel, el sol, un río del paraíso, marzo, mayo, junio, buena parte de abril 
y un fragmento de febrero. Quedan unidos a la escena històrica, 
pequenos fragmentos de los otros meses, de la luna y de otro río del 
paraíso. 
El ano viene representado por un viejo con barba que tiene en su 
mano izquierda una rueda y en la derecha un instrumento de trabajo, 
probablemente un rastrillo. Lleva la leyenda Annus (Ano) y la figura 
viene colocada en una pequena circuníerencia situada en el medio de la 
parte superior del tapiz. A su lado derecho tiene el otono representado por 
un hombre que recoge la uva: en la parte superior hay la palabra Autum-
nus (Otono) y en la inferior la palabra nux (nuez) recordando que en esta 
estaciòn se recogen las nueces. A la izquierda del ano hay el invierno re-
presentado por una figura que se calienta ante la lumbre: hay una inscrip-
ción que parece decir calefaciens (calentando); al lado del invierno se 
nos representa la primavera por medio de un hombre en actitud de cavar 
la tierra y el verano, a la parte derecha del otono, por un hombre con los 
instrumentos de labrar o tal vez de trillar en la mano y en actitud hieràti-
ca. A ambos lados tenemos dos figuras o escenas de las que se disputa su 
significaciòn. En una se representa a un hombre con una quijada en la 
mano y en actitud agresiva y quieren que sea Sansòn. En la otra otro 
hombre en actitud de dar muerte a un animal. Preferimos creer que se 
trata de Caín en el momento de ir a dar muerte a su hermano y ver en el 
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otro iado correlatívo a su hermano Abel dando muerte a un animal para 
ofrecerlo a Dios. Por otra parte es extrano, de no admitir esta interpreta-
ción, que el autor que se cine a escenas del Gènesis, nos presente una es-
cena de otro libro de la Biblia. 
En el paraiso había cuatro ríos: Fisón, Gehón, Hiddéquel (Tigris) y 
Prat (Eufrates). Viene representado en el tapiz de la Creación de la Cate-
dral de Gerona el río Geón, pues hay la misma palabra bordada en el 
tapiz. La personificación de los ríos, según la tradición romana, era la de 
un hombre sentado con clàmide echando sobre sí agua por medio de una 
ànfora; esta forma de representación es la que hay en el tapiz. En otro 
cuadro tenemos el sol: se representa por un hombre, nimbado con llamas, 
sentado en una carroza, tirada por cuatro caballerías, recorriendo la tierra. 
Lleva en su mano derecha un bastón de mando y en la izquierda una bola 
0 circunferencia adornada con una cruz. Tiene la inscripción Dies solis 
(Dia del sol). 
Febrero, ademàs de tener la palabra Februarius (Febrero), lleva la 
palabra frigus que quiere decir frío. Este viene representado por una ca-
beza fantàstica que sopla. Un hombre lleva atadas a un bastón unas 
piezas de caza. 
Marzo se representa por un hombre que tiene en su mano izquierda 
una rana y en la derecha una serpiente apretada, que quiere escapar. Se 
lee Marcius (Marzo). Se repite la palabra Frigus con la misma cabeza del 
cuadro anterior. Aparecen los rayos del sol y a los pies hay un animal (la 
cigüena) con la palabra Ciconia. 
Abril, es fragmentado. Se ven unos àrboles floridos y unos animales 
que labran la tierra: falta el fragmento del labrador. Hay una leyenda; 
aprilis (abril). 
Mayo se representa por un jardinero, un jardín de flores y unos àrbo-
les. El perro acaba de definir la escena del jardín. Luce el sol y hay estàs 
leyendas Sol, cerca del astro solar y Maius (Mayo) a la parte opuesta. 
Junio se representa por un pescador en el momento de levantar un 
pez del agua. Se repite el momento de brillar el sol y hay las leyendas 
Sol y Junius. 
Nos falta describir, de los fragmentes definidos que se pueden desci-
frar, la escena històrica que a manera de pradela hay en la parte inferior 
del cuadro. Es muy poco lo que de ella nos queda, però es suíiciente para 
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resenarla. He ahí los elementos que restan de la misma: una Iglesia, una 
figura femenina vestida de reina, cenida con su corona y la leyenda Sancta 
Elena. La mitad de una figura masculina hablando en tono de súplica 
con ella y la palabra ludas. Dos figuras masculinas, una de ellas con bar-
ba y la leyenda ludei. Un grande templo y encima la palabra Hierusalem. 
El fragmento de una grande Cruz, dos travesanos, el superior y el de la 
mano izquierda, unos pàjaros revoloteando; un hombre rogando y la leyen-
da Cum orasset ludas (Orando Judas); el mismo (teniendo al pareceruna 
visión) y la palabra Judas; finalmente el mismo individuo con la termi-
nación de una Cruz queparece sostenercn sus manos, en actitud de hacer 
con ella una acción: se repite la palabra Judas para indicar que es el 
mismo personaje de las dos escenas últimas, se ve cerca de él una cabeza 
y al otro lado la terminación de otra cruz. 
La escena de la invención de la Santa Cruz, puesta en este fragmento, 
no es otra cosa que un indicio manifiesto de que esta notabilísima pieza fué 
bordada expresamente para nuestra Catedral. Efectivamente el cuito a la 
Invención de la Santa Cruz ha perseverado de una manera constante en 
el primer terriplo gerundense. La fiesta de la Santa Cruz se ha celebrado 
hasta hace poco con gran esplendor en la iglesia catedralicia y prueba de 
este cuito es el retablo Uamado de Santa Elena, del siglo XVI, en cuyo 
centro se encuentra la Santa con la cruz y en los demàs cuadros tenemos 
las escenas de la invención o encuentro del glorioso madero. Esta franja, 
que debia estar en el tapiz a manera de pradela y en la que se encuentra 
la escena històrica aludida, seria la que mas fàcilmente podia verse y con 
ello se confirmaba el deseo de manifestar públicamente el amor que 
tenían a la Cruz veneranda. 
Para terminar este ensayo de monografia del tapiz de la Creación de 
la Catedral de Gerona, nos queda únicamente dedicar dos palabras a su 
composición y a su colorido. 
En cuanto a su composición, el tapiz objeto de nuestro estudio, a pe-
sar de la multiplicidad de escenas, presenta una bella y ordenada disposi-
ción como no se encuentra en otros muebles litúrgicos de esta època y 
aún de otras màs avanzadas. Basta comparar la distribución de las esce-
nas de los frisos de los mismos claustros catedralicios y los del tapiz de la 
Creación para convencernos de ello: disposición, la de la pieza que estu-
diamos, variada, distribución clara, elegante y sumamente decorativa. 
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Otro tanto podemos decir de sus efectos en el colorido. Después de 
las vicisitudes por las que ha pasado esta pieza, conserva aún sus colores 
vivos y una gama pictòrica casi insuperable, dados los medios con que 
podian disponer en aquellos siglos. Basta fijarnos por ejemplo en el con-
traste que dan los blancos de los cuadros del sol, de la luna y del río Geón 
con los múltiples encarnados y verdes de otros cuadros, así como otros 
colores, para conceder a la pieza que acabamos de estudiar un cromatis-
mo semejante al que podemos admirar en las pinturas murales de los 
àbsides de esta època. 
Actualmente el tapiz de la Creación ocupa un lugar muy digno en la 
Sala Capitular. Sirve de íondo a la presidència de dicha Sala y produce 
un efecto inmejorable. Ünicamente deberia proveerse de màs luz artificial, 
a ser posible indirecta, especialmente para aquellos dlas en que por la 
nebulosidad hay poca luz. Los excelentes deseos que animan en la actua-
lidad a la Excma. Corporación Capitular Gerundense sabran paulatina-
mente colocar el tesoro de la Catedral de Gerona con la dignidad que le 
corresponde. Aprovechamos esta ocasión, para felicitar asimismo el Exce-
lentísimo Cabildo por haber introducido el sistema de visita sistemàtica a 
los visitantes de la Catedral, para que cualquier amante del arte pueda, en 
tbdo momento, admirar nuestras incomparables bellezas arqueológicas. 
